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2. Marburger Kameragespräche: 
Ungemütliche Bilder am Ende der fünfziger Jahre. 
Die Schwarz/Weiß-Fotografie des Kameramanns 
Heinz Pehlke 
Kameramann Heinz Pehlke im Gespräch 
We1tn Praktiker und Theoretiker aufeinander treffen. sind Kontroversen vorpro-
grammiert; diese Kontroversen zu einem anregenden Erfahrungsaustausch zwischen 
Kameraleuten und Medienwissenschaftlern zu integrieren. war eines der Anliegen 
der „2. Marburger Kameragespräche" am 3. und -L März 2000 im Kino Palette. 
Marburg. Der Rahmentitel ist Programm: 1997 zum ersten Mal und jetzt erneut 
veranstaltet, sollen die „Kameragespräche" nun jährlich die akademische und film-
interessierte Landschaft Marburgs bereichern. 
Im Zentrum der Tagung. die vom BVK (Bundesverband Kamera). der Mar-
burger Medienwissenschaft und dem Kammer-Filmkunsttheater Marburg ausge-
richtet wurde, stand uie Schwarz-Weiß-Fotografie des Berliner Kameramanns Heinz 
Pehlke am Ende der fünfziger Jahre. Stärker noch als bei dem ersten Gemeinschafts-
projekt zwischen Theorie und Praxis rückten hier die Filme selbst. die Problema-
tik ihrer Machart, ihr spezifisches Zt'itkolorit und die kameratechnischen Beson-
derheiten in den Mittelpunkt des Interesses: Der Akzent lag auf Filmen und 
Werkstattgesprächen mit dem 77jährigen Heinz Pehlke und erst in zweiter Linie 
auf den Vorträgen zum Thema. Der Kameramann ist maßgeblich für die Atmo-
sphäre eines Films verantwortlich. weil auf seiner Arbeit die Erwartungen des Pu-
blikums ruhen und weil er die erste Instanz der Umsetzung rnn Interessen in filmi-
sche Wahrnehmung ist. Gerade diese Schnittstellenfunktion zwischen Regie und 
Sichtbarem wird in der öffentlichen und auch filmkritischen Optik häufig vernach-
lässigt (Karl Prümm). 
Die Begrenzung auf die Schwarz-Weiß-Filme - ge,,eigt wurden Die Halhstar-
ken (1956). Das Totenschiff (1959) und Sclnrnr:er Kies ( 1960/61) - sollte den 
besonderen bildkünstlerischen Zugang zur restaurativen Zeit eines sich wieder eta-
blierenden Bürgertums aufzeigen (Michael Neubauer. BYK): .. Cngemütliche Bil-
der·· einer bei näherem Hinsehen doch recht ungemütlichen Zeit. die nicht nur von 
den Verheißungen der Warenwelt und dem Traum von Sicherheit und Glück. son-
dern eben auch von Korruption. Arbeitslosigkeit. aufkeimender Rehdlit1n und 
Identitätssuche gekennzeichnet war. ~ 
1 ·-,. 
Heinz Pehlke lernte sein Handwerk in den , ierziger Jahren hei l 1F..\-Kameraleu-
ten wie (gor Oherhng. Fran1 Weihmayr. Ekkehard K~ rath. :\lhert Senil! und , nr 
allem Kurt Hasse. Nach zahlreichen Kameraassistenzen sm, ie eigenstündigen kki-
neren Produktionen aus dem Dokumentar- und Werhefilmhereieh drehte er 1956 
mit Die Halhstarkrn unter der Regie \ on Ge,,rg Tn:s,Ier seinen ersten Spielfilm 
als lkhtsetzender Kameramann. A.h 1958 entwickelte ,ich eirll' enge Zusammen-
arbeit mit Wolfgang Treu als Schwenker. ein damah angesiL·hts schwerer und un-
handlicher Kameras noch unwrzichtharer Beruf. Tn:u. dt'r Pehlke als seinen Lehr-
meister hetrachtet und spüter seihst FiI111t' wie I>us Sdi/of.i t 1968. Rudolf Noelte l. 
Nonl.1t•e ist Mordsee < 1976. Hark Bohm l oder Har Oher < I 992. Gerhard P,llt) 
fotografierte. drehte mit Pehlke innerhalh , on fünf Jahren ,ieh1.d111 Filme. Diese 
Zusammenarheit ent,, id.elte ,ich im Lauf der Jahre 1u t'iner t'ngen FreurHhchaft. 
wie Treu in seinem Einfi.ihrung„rnrtrag dun:hhlicken ließ. ~ach einem Werhefilm 
realisierte das Team Pehlkeffreu l 95S unter der Regie nm Helmut Küutner den 
his dahin auf\\endigsten und teuersten Nachkriegsfilm: /)a S,·hi11dalw1111es. \'ie-
le weitere sollten folgen. hei denen Treu das Handwerk der Kadrage und die Kunst. 
mit Lidlt unterschiedlichste Stinunungen zu erzt'ugen. lernte. 
Studieren konnte man diese in Pehlkes erstem Spielfilm Die Halhstarh-11. Die 
Ahwendung mm glattt'n L1F..\-Stil. das Bemühen. den Bikkrn durch harte Kontra-
ste und höherempfindliches ~lati:rial einen quasi-dokumi:ntarischen Charakter zu 
verleihen. lässt den Film üulkrst frisch und modern erscheinen. In der Disku,si-
onsnmde. moderiert , on dem Kameramann Rolf Coulanges und ergänzt um Wolf-
gang Treu am Podium. erlüutt'rte Pehlke Prnduktion,hintergründe. teL·hnische De-
tailfragen. und vor allem erzühlte er viele. viele Anekdoten: Berichte eines Zeugen 
nicht nur der zeitgt'nö,,isL'ht'n Filmindustrie. ,ondern aUL'h des , on di, ergieren-
den Stimmungen ;errissent·n Lehensgdi.ihb der fünfziger Jahre. ~ 
Die sdrnere Supt'r Pal'\l,-Kamt'ra. mit der Pehlkt' drehtt'. erlauhte. anders als 
heutige Spiegel-Reflex-Systeme. einen BliL·k auf da, zu fotografierende Bild nur 
d11ffh den laufendt'n Film hindurd1. Da, Ergehni, hing also mehr, on Berechnung 
und Erfahrun!! al, , on dem tatsiiehlii.:h SiL·htharen ab. da das Filmmaterial nur i;1 
einem g:e,, i"~n ~laße transparent ist. Pehlke schweifte immer wieder ah und be-
antwortete Fragen selten direkt. In si:inen Erzählungen wurde immer wieder dit' 
Anteilnahme d;s unmittelhar Beteiligten ,pi.irhar So herii.:htete er etwa ,on dem 
enormen Konkurrenzdruck unter den Kameraleuten. Hll1 den Zufälligkt>iten. die 
t'in Engagement hefiirdt·rn k,,nnten und auL·h , on seiner Frustratilm am Beginn 
der Fi.i1;f,~iga. ab er für die Hamburger Rt'al-Fil1111ahlreicht' Film,' zu Ende dreh-
te. ohne in~dt'n C1wlih genannc zu ,,·erdt'n. 
Die Fragen aus dem Auditorium richteten sich immer wieder auf die Art der 
Zusan11nen~rheit mit dem Regisseur und den gescalteri,chen :\nteil de, Kamera-
manns am fertigen Pwdukt. \'iele der EnhL'heidungen in den Hu/1>.,turkt'll hatte 
Pehlke ei!!e'lhtü;1di!! gecn1ffen. ,umal es mic Tressler keine Di ... ku ...... ion üher Inhal-
ce geg:eht~l. dieser :1~111 Kameramann relati, freie' Hand geLhsen habe': ,p g:d1en 
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etwa die expressiven Untersichten allein auf Pehlkes Konto. Ob sich an den hand-
werklichen Eigenarten seiner Arbeit ein individueller Stil ablesen lasse. beantwor-
tete Pehlke lapidar damit. dass er immer nach fotografischen Lösungen inhaltli-
cher zusammenhänge gesucht habe. Ironisch merkte er an. dass sein „Stil" eine 
Erfindung der Universitäten sei. Deutlich wurde. dass Pehlke einen eher intuitiven 
Zugang zur eigenen Arbeit hat. sich nicht festkgen will und Stil als Gemeinschafts-
produkt betrachtet, in ästhetischen Fragen andererseits aber unkorrumpierbar wirkt. 
Im Spannungsfeld zwischen Pehlkes UFA-Wurzeln und seinem dokumentari-
schen Zugriff - Pehlke drehte in den spüren Vierzigern und friihen Fünfzigern zahl-
reiche Kurz-Dokumentarfilme - entdeckte der Berliner Filmpublizist Robert Mül-
ler ganz spezifische ästhetische Merkmale. die dann doch so etwas wie stilistische 
Homogenität suggerieren. Anhand einer Reihe rnn Schwarz-Weiß-Filmen entwarf 
er ein Panorama charakteristischer Gestaltungselemente rnn Pehlkes .. distanziert 
moderner Fotografie": konturierendes. scharfes Licht. die nuancierte Arbeit mit 
Reflexen und spiegelnden Oberflächen. die sich deutlich rnn der Sanftheit des UFA-
Lichts abhebt und stattdessen auf kurze Brennweiten und klare Schatten setzt. Ge-
rade die Arbeit mit Zwielicht und Lichtakzenten erinnere an vergleichbare Effekte 
im Film Noir: die Irritationen und visuellen Verrätselungen. die von halbverdeck-
ten Gesichtern oder Körpern ausgehen. das Herein- und Heraustreten aus dem Licht. 
die deutlich gesetzten Kontraste zwischen Spitzen- und Fülllicht oder alternic:ren-
des Licht als Ausdruck einer Atmosphäre von Bedrohung und Unsicherheit. Auch 
was die Kadrage betrifft, gehe Pehlkes Fotografie. so Müller. über die narrati,e 
Logik oft weit hinaus: Eine expres~ive Kadrage mit für den deutschen Spielfilm 
ungewöhnlichen Perspektiven, etwa extrem niedrigen Positionen und gewagten 
Froschperspektiven. vor allem aber Pehlkes Vorliebe für die Binnenkadrage. den 
Rahmen im Rahmen. verleihen seinen Dramaturn:ien oft svmbolische Akzente. So 
finden sich erstaunlich häufig Figurenrahmungen~durch Fc-nster. Türen oder Durch-
reichen, die die Protagonisten gleichsam gefangen halten: Bildkompositionen. de-
ren visuelle Strukturen die Figurenpsychologie reflektieren. 
Heinz Pehlke dagegen betonte immer wieder. dass seine Arbeit ,ich nicht an sti-
listischen Parametern. sondern immer an den Inhalten orientiert habe. dass also Licht-
führung und Kadrage immer kontext- und rnr allem genreabhängig gewesen ~eicn. 
Befragt darauf, wie die Homogenität zwischen Außen- und Innenaufnahmen im Toten-
schiff gelöst worden sei. antwortet Pehlke. er habe halt einfach „richtil! fotografiert". 
Die Wiederbegegnung mit dem Film. der an Abenteuerfilme wie -John 'Hu~tnn, 
Treasure of the Sierra Madre ( 1948) anknüpfen sollte und den Pehlke zwi-.chen 1,, ei 
Freddy-Quinn-Filmen drehte, inspirierte den Kameramann zur au,führlichen Schil-
derung der Suche nach einem geeigneten Schiff: Drei Wochen lan1.t habe man die 
spanische Küste nach einem tauglichen Frachter abgesucht. weil sich die Produktions-
firrn~ nicht darum gekümmert habe. Der Bana;endampfer. den man ,chließlich 
auftneb, mußte schwarz angestrichen werden. Der \'On der zeitgenössischen Kritik 
verrissene Film besitzt indessen wenig von der visuellen Klarheit Jcr Hulh11!1rkt-11. 
1 ,<) 
Pehlkes .. ungemütliche Bilder" stellte Karl Prümm in ei11L't1 Konte.\t mit der incer-
nationalen zeitgen(issischen Sdrn ar1-Weiß-Fuco_l!rafie und betonlL' die L'\plorali\e 
Funktion Lks l'vkdiums für Lkn Film. Die\ isuelkn L,pedicionen L'in;elner Fucu-
grafen durd1 die Scadclandsd1afcen der fünf,iger Jahre erscheinen als Ausdruck 
L'ines auch techniscl1 priifigurierlL'n IL'itgefühls. CiL'radL' die aufkommende und ,ich 
auf allen Gebieten des VisUL'l kn durcl1sL'tll'nde l·arbftltografie , erhalt' der Selm arz-
Weiß-Fotografie ;u, iillig neuen Gestaltungsmüglid1keilL'n. L:rner der „Bednihung" 
durch die Farbe schiipfte sie rwch L'inmal ihre \liiglid1keiten aus. Ihr e,iwrimen-
teller und konscatierendL'r Gestus drüL·ke ,ich el\\ a in Hilmar Pabels Stad!albichcen 
aus. die ZU\\eilen auch zum abstrakcen F,1rmenspiel gerinnen. Es gehe hier. so 
Prümm. um die :\uslocung sozialer Riiume. der Scralk als Bild der Zeit. als Bühne 
und Schauplatz des OffencliL·hen. Jessen neuer, isueller Erfahrungsraum zwischen 
den Polen Schwarz und Weil.\ angesiedelt ist: su in den\ isuelkn Zi\ ilisationsstudien 
von Robert Frank. der sc-ine Figuren in zwischen Stacik und Dynamik changieren-
de :\rrangemencs einbindet. lllkr in William Kleins '.\'c-,, York-BilLkrn. die die 
!\knschenmengL' ah iistlk'tisch formbares \latcrial e,ixrnieren ()der diL' \\'irkliL'h-
keit des Stadtbildes in komple,e Raumkompnsiti,1nen und -,taffclungen wrschie-
ben. 
Die Embleme der Warengesellschaft. die .-\ctraktl\ rtilt urbat1L'r .-\rchitekturen. 
die Dynamisierung des Raums durch Licht. die :\ul!hannal·hung ,L·hwar1-,,eiLkr 
Kontraste zur Illustration sozialer Kontraste - all dies findet sich modifiziert auch 
in der Selm arz-\\'eiß-Fntografie Heinz Pc-hlkes, besonders ansL·haulich in Helmut 
Kiiutners Sd11rnr:er Kies. ein Film, der das Zusammc-nleben, un Bürgern im Huns-
rück mit der amerikanischen Besatzungsmacht ,childert und geschickc persönliche 
Tragödien und politischL' \lnti\ e ;u einem stimmigen Bild der Zeic, erbindec. Pehlke 
berichtece in diesem ZL1>ammenhang , nn der Empürung nrn Kirche und Presse 
über die slviale Sch;irfc der Inszc-nierung und die :\Lll\\endigkeit. drL'i alternatiw 
Filmschlü,se zu et1l\\ erkn. erLiucerte aher ehe11>n ,pczifi,che Beleuchcungs-
probleme nder die Realisierung einer k,1mplizierten Rückprojektion. 
Die Frage. irrn icfern Pehlkes FlltLlgrafie .-\usdruck c-ines indi, iduelkn Stils ist. 
konnte die Tagung nicht heanl\\ orten. Zumindest aher liißt ,ich festhalten, dass 
Pehlke. aus der LF.\-Traditinn kommend. , er,L·hiedelbte stilisti,che Kol1\ entio-
nen des zeitgenössischen Films und der zeitgenö,si,L·hen Fncografie zu einer e\-
pressi,en Bildsprache , erhunden hat. die ihn ab Hand\\ erker ersten Ranges au,-
;eichnt·n. l\iach dL'lll '.\iedergang des k,1m111er1iellen deutsL'hen Fil111s und dem Ge-
neratiuns\\t'L·h,cl hrach für Pd1lke der Draht zu111 Kinnfilm ra,d1 ah. und er arbei-
tete ah den sechziger Jahren hauptsüchliL'h für da, Fern,ehen. Dass damit der 
Sdrn ar1-Weiß-Film n,lch lange nicht am Ende\\ :lr. zeigten unter andere111 diL' Prot-
agonisten des '.\euen Deut>chen Filnb und der :\nll\elk \'ague Llder da, mit 
Cas,a, elt', l'inset1L't1de unahhüngige amcrikani,che Kinn. 
Heute ,erbindet ,ich mit dem L1hel . .Sdmar;-\\eil.\" \t1r :tlk111 da, Etikett 
.. l-;:urhtkinP". DiL' ,drn ,1r1-\, eilkn -\rheitL'll ,,) untcr,d11ecllk'hl'r Regh,t'llr,' \\ it' 
140 .HU)//:.V111sse111,'iw/i 2120()() 
Francis Ford Coppola, Jim Jarmusch, Aki Kaurismäki, Tim Burton. Woody Allen 
und vieler anderer zeigen. dass die Bildgestaltung allein mit Licht und Schatten 
auch im aktuellen Kino eine neben dem Farbfilm berechtigte Nische füllt. 
